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Universidad de Salamanca 
Los cuentos populares, modelo simple de relato!, desde su claro prin-
cipio que abren fórmulas fijas como "Érase una vez ... ", "11 était une fois ... ", 
hasta el explícito final: "Fueron felices y tuvieron muchos hijos" ou "lei finit 
le conte", proponen un viaje cuyas peripecias se circunscriben al tiempo del 
cuento o al espacio del texto. Este viaje es siempre de ida y vuelta. Aunque 
pueda resultar contradictorio, esta estructura rígida supone sin embargo una 
garantía de libertad. El cuentista no tendrá que preocuparse de la verosimili-
tud espacial ni temporal. Mientras dura el viaje, mientras se desarrolla el 
cuento, esto es ficción, literatura, y la prueba de verdad carece de sentido. 
Un punto de partida cuyo referente se encuentra en la realidad más co-
tidiana, y un punto de llegada que lo devuelve a esa misma realidad constitu-
yen las únicas referencias claras para el héroe que siempre es 
fundamentalmente un aventurero, un viajero. 
El héroe busca algo o a alguien, pero persigue sobre todo la aventura. 
Como al propio relato de sus peripecias, lo que le interesa es el movimiento, 
el dinamismo que funciona desde el principio hasta el final. Lo que le inter-
esa al cuento no es el resultado sino el recorrido, el viaje. 
En esta estructura del viaje se encierra una intriga mínima completa, el 
relato ideal: desde una primera situación estable, de un cierto equilibrio, y 
después de alguna perturbación provocadora de desequilibrio y desencade-
nante de la acción, se volverá finalmente al restablecimiento del equilibrio 
perdido. 
I Marthe ROBERT: "Cantes et Ramans'; Sur le Papier, Grasset, París, 1967. 
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Según T. Todorov, el "relato natural" no se da en la realidad2, pero 
puede contemplarse como una abstracción y una hipótesis de trabajo. Pode-
mos añadir que también funciona como un modelo estructural integrado en 
nuestras convenciones narrativas, hasta el punto de que pueden deducirse una 
serie de leyes a las que suele responder con asombrosa precisión: la ley de la 
verosimilitud, la ley de la unidad de estilo (la versión cómica de un relato es 
siempre posterior a la versión seria), la ley de la no-contradicción y la ley 
antidigresión. 
T. Todorov elige La Odisea como ejemplo en su búsqueda de un para-
digma de relato. La Odisea es .también un relato de viajes, de pérdidas (des-
equilibrio) y de encuentros (nuevo equilibrio). Pero ni La Odisea ni ningún 
otro relato en particular puede considerarse como modelo absoluto del género 
a partir del cual podrían establecerse las diferencias. No existe el paradigma 
único ni la estructura de base perfecta; sin embargo, una serie de convencio-
nes y sobre todo de coincidencias recurrentes nos conducen y prácticamente 
nos obligan a interpretar los cuentos, los relatos, a la sombra de la estructura 
del viaje y de la búsqueda. 
El héroe del cuento es sujeto de la búsqueda y por lo mismo es viaje-
ro. Como Ulises, es él quien recorre el mundo, quien vive las aventuras y 
muchas veces también quien las cuenta; es él, quien las vive, principalmente 
para contarlas, como si el primer objeto de su búsqueda fuera el propio relato; 
más aún, el sentido oculto de su relato, de su viaje3. 
El héroe debe partir. La distancia, el alejamiento espacial y temporal 
se convierten en exigencias narrativas. Los lugares en los que se desarrollan 
los cuentos populares analizados por Vladimir Propp4 se encuentran general-
mente más allá de alguna barrera: el mar, un río, una gruta de entrada estre-
cha, o más allá de las nubes ... , y el tiempo aparece con contornos difusos, 
representando también una ambigua e imprecisa lejanía: un día, en la época 
en la que los animales hablaban, "jadis" ... 
Establecer estas distancias supone crear el marco adecuado para un re-
lato que se presenta de manera explícita como diferente de la realidad. Una 
sencilla referencia al comienzo del cuento a la realidad más cercana y coti-
diana es suficiente para que la ruptura con esta misma realidad sea posible y 
resulte al mismo tiempo evidente y significativa. 
El cambio, la ruptura, se hacen concretos; de alguna forma se materia-
lizan en el relato. Quien escuche el cuento sabe que ha entrado en otra di-
2 UII n'y a pas de récit prímitif, aucun récit n'est naturel, un choix, une construction présideront 
toujours a son apparítion; c'est un discours et non une séríe d'événements".T. TODOROV, 
Poétíque de la prose, Seuil, París, 1978, p.23. 
J Como quiere demostrar T. Todorov en "La Quéte du récít'; Poéfique de la Prose con respecto a 
los relatos medievales de La Queste du Saínt GraaJ, en relación con el problema de la interpreta-
ción de los signos o segnifiance. 
4 Vladimir PROPP: Morphologie du conte, Seuil, París, 1970. 
18 
rriensión, que el viaje comienza, que se encuentra sumergido en el reino de la 
ficción. Las fórmulas de conclusión aparecerán al final del cuento para poner 
de nuevo límites al cuadro, y para que la vuelta a la realidad, el regreso del 
viaje, tenga lugar con éxito. 
El héroe de los cuentos populares sale de su casa (símbolo privilegia-
do del mundo cotidiano), deja su hogar y su familia, para buscar su lugar en 
el mundo, atravesando paisajes y tiempos, caminando continuamente, como 
un caballero errante, andante, aventurero perdido que sufre y disfruta, como 
quien escucha el cuento, con el caminar mismo, con un relato que es discur-
so, discurrir de la vida, dinamismo. Hasta que el héroe cambiado, impercep-
tiblemente distinto a veces, regresa y se reintegra en su mundo, en la 
sociedad que de nuevo lo acoge, porque ahora, gracias a su viaje, lo merece, 
y su relato lo demuestra. Por eso los héroes de los cuentos viven para contar-
lo, y del cuento depende que vivans. 
Cualquier lector de cuentos sabe, y si es muy pequeño intuye, que los 
motivos se repiten. Los niños también son sensibles a la estructura arquetípi-
ca de los cuentos. Unos pocos rasgos son suficientes para establecer el lugar 
de la acción, las características funcionales de los personajes. Basta con seña-
lar que "el hogar era muy pobre", que "el bosque era oscuro", que "la ciudad 
era grande" o "el mar sin límites", para que este estilo formulario y conven-
cional dé entrada a todo un mundo de novedades, a las aventuras. 
T. Todorov, en "Les Deux príncipes du récit'6 define el relato como 
"I'enchainement chronologique et parfois casual d'unités discontinues" en el 
que lo fundamental es el cambio, la diferencia; pues cada cambio supone un 
nuevo eslabón en el relato. Los dos principios: sucesión (descripción) y trans-
formación (relación de causalidad), muestran también cómo se construye el 
relato como discurso y cuáles son sus posibilidades de organización. 
El esquema que propone Todorov nos recuerda sin esfuerzo la estruc-
tura de los primeros cantares de gesta. Las "laisses", estrofas épicas, se suce-
dían como los eslabones de una cadena, semejantes, pero distintas, 
proponiendo cada una, inaugurada por una nueva asonancia, un paso más en 
el relato de los hechos. Por simple yuxtaposión aparecían las relaciones de 
transformación. Y en La Chanson de Roland, obra maestra del género, y 
paradigma imposible, las "Iaisses" se organizaban ofreciendo variaciones en 
grupos de tres (proceso de triplicación frecuente en el folklore) en los mo-
mentos más significativos de la acción, donde la repetición funcionaba en una 
gradación intensificadora. 
El relato, que se desarrolla en el tiempo, forzosamente sometido a 
mostrar los hechos y las palabras en una sucesión, acoge relaciones espacia-
, Los cuentos de Las Mil y una Noches ilustran perfectamente esta metáfora: contar es vivir, y la 
ausencia de relato significará la muerte. La palabra es acción, es viaje, un transcurrir en el texto. 
6 T. TODOROV, Les Genresdu Discours, Seuil, Paris 1978. 
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les, repeticiones, paralelismos, antítesis, gradaciones, que lo ordenan y que al 
organizarlo, construyen su sentido. 
¿Por qué en los cuentos muchas acciones se repiten tres veces?, ¿por 
qué es frecuente el personaje contrario al héroe, el oponente que es su antíte-
sis perfecta e imposible?, o ¿por qué el héroe debe estar solo y realizar el 
último la tarea en la que todos antes han fracasado? ... y ¿por qué reconoce-
mos estos motivos como otras tantas pistas que nos conducen en nuestra 
escucha, como en un viaje, por los vericuetos del sentido para finalmente 
conducirnos al lugar ideal y perdido, al instante exacto y definitivo del en-
cuentro? 
Tal vez porque el cuento es un viaje, y quien lo cuenta, si no es el 
héroe, se identifica con él; y quien lo escucha también quiere ser el héroe y 
salir de sí mismo y emprender la búsqueda, su búsqueda, siempre arriesgada 
y peligrosa. 
Tal vez porque el viaje se relaciona con los mitos y con los cuentos, 
porque como ellos es una vía de acceso al conocimiento del mundo y de uno 
mismo. Los tres pueden interpretarse como recorridos iniciáticos y como 
vehículos ideales de los sueños, de los deseos. 
Los límites entre los géneros fueron al principio muy difusos. Ambos 
respondían a una misma estructura, la de "la quele". La frontera entre ficción 
y realidad tampoco era en este terreno nada precisa, y los relatos de viajes 
pueden leerse hoy como cuentos, igual que muchos cuentos pueden contarse 
como un relato de vi~es. 
Los relatos de viajes de la Edad Media ofrecían una entrada cómoda a 
lo diferente, a lo extraño, a lo fantástico; para presentarlo como real, o como 
posible al menos, bastaba con alejarse del espacio conocido y cotidiano. Los 
monstruos son permitidos y posibles en las tierras lejanas, poco o nada cono-
cidas; en Oriente, en África. Lo diferente está siempre "más aIlá", del "otro 
lado". Los relatos de viajes parten de una realidad cotidiana, conocida, y nos 
desplazan a lugares insólitos, desconocidos y sobre todo lejanos. La lejanía 
hace posible la exageración, el relato hiperbólico, la creación y la fantasía. 
Es muy difícil señalar cuál es la parte o el grado de "documento" que 
puede reconocérsele a estos textos, saber hasta qué punto contribuyeron a 
acrecentar los conocimientos geográficos o históricos de la época. En ellos 
encontramos los mismos motivos tipificados que en los cuentos: el valor 
sagrado de las cifras, las palabras mágicas que abren los pasos difíciles, la 
montaña como símbolo del centro del mundo, las pruebas, el laberinto, como 
paso peligroso y obligado, el "Val Perilleux", como una especie de descenso 
a los infiernos, el motivo del país del que nunca nadie vuelve ... 
En los cuentos y en los relatos de viajes funciona la estructura de la 
búsqueda como el tipo fundamental de narración7 y lo hace con la misma 
7 P. ZUMTHOR, Essai de Poédque médiévaJe,Seuil, Paris, 1972. 
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serie de convenciones: tres actantes, el héroe, su compañero y las fuerzas 
antagonistas (los enemigos, los tabúes, la pruebas maravilIosas o terribles), el 
objeto de la búsqueda: una cosa, un lugar, una persona; la posibilidad de la 
búsqueda doble, de las búsquedas múltiples, del entrecruzamiento de las 
aventuras ... 
En los relatos reunido bajo el título de Roman d'Alexandre (primer 
tercio del siglo XII), contar los viajes y las aventuras del héroe mítico supone 
la posibilidad de integrar en el relato una serie de elementos dignos de la 
literatura fantástica: los animales (un bestiario maravilIoso), los extraños 
fenómenos de la naturaleza, las fabricaciones de los encantadores (los autó-
matas, fruto de la tecnología oriental más avanzada). El esfuerzo por mostrar 
lo que hay fuera, más allá, conduce a la descripción de la magnífica tienda de 
Alejandro, verdadero microcosmos del universo, donde se representan las 
estaciones, los meses, los días, las horas, los planetas, ... y la geografía de la 
tierra. 
En Le Voyage de Saín! Brandan, calificado a menudo como una pe-
queña Odisea cristiana, el esquema de la búsqueda es también el que organiza 
el relato. En este caso se trata de una "quete" marítima. Algunos motivos 
recuerdan las aventuras del Simbad de Las Mil y una Noches. En este caso se 
trata quizás de uno de los viajes más paradigmáticos, porque el objeto de la 
búsqueda es el Paraíso del Génesis: viaje a un lugar y a un tiempo primeros, 
expresión de la nostalgia del origen como en todo viaje esencial. 
Pero en Le Voyage de Saint Brandan el viaje se contamina con el lujo 
de los cuentos orientales: el paraíso de Adán está rodeado por un muro de 
piedras preciosas y reina allí la eterna primavera ... Otros motivos, como el 
del castiIlo deshabitado, parecen provenir del imaginario celta. En cualquier 
caso, el viaje sirve para dar cabida y organizar todos estos motivos venidos 
de fuentes tan dispares. 
El viaje constituye también el eje que articula los "romans" de Chré-
tien de Troyes. Como en Los Laís de Marie de France, el viaje puede ser 
sinónimo de aventura; la posibilidad de pasar al "otro lado" y de ofrecer al 
cuento una oportunidad de existencia. Los caballeros de los Lais atraviesan 
una frontera imperceptible como por descuido, -normalmente un riachue-
10-, e inmediatamente se encuentran transportados a otra dimensión. Ya ha 
ocurrido algo que merece la pena ser contado. 
Los caballeros en los "roman" de Chrétien, son por vocación viajeros, 
errantes por necesidad; siempre en busca de algo que han perdido, obligados 
a restablecer un equilibrio que compromete a la sociedad entera. Volverán a 
la corte de Arturo para contar sus aventuras, o harán que otros vayan y les 
precedan contándolas, como nuevos Ulises multiplicados, porque sólo así sus 
viajes tendrán sentido y ellos lograrán merecer sus nombres. 
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Aunque el viaje se vive en la Edad Media como algo cotidiano: pere-
grinos, cruzados, estudiantes, juglares, comerciantes y soldados se desplazan; 
lo que cuenta para la literatura, aparentemente, es la dimensión simbólica del 
viaje. El itinerario del héroe estructura el relato y funciona como un texto, 
como una escritura que debe ser interpretada. 
Los caballeros de los "romans" también están sometidos a las reglas y 
convenciones de "la quete": su errar deberá ser solitario, no podrán volver 
atrás, ni parar más de una noche en el mismo lugar, pasarán por lugares en-
cantados que aparecen o desaparecen siguiendo una extraña lógica, donde las 
coordenadas espacio-temporales serán irreconocibles; tardarán en ser recono-
cidos, deberán merecer sus nombres, superando pruebas imposibles, normal-
mente tres, como si participaran en un ritual convenido o en una iniciación. 
La regla principal es que el viaje debe suponer avanzar, un dinamismo 
positivo, transformaciones, cambios. El viaje de los caballeros de Chrétien es 
también viaje interior. Las posibilidades de interpretación son todavía plura-
les. Relatos de viajes, narraciones de aventuras que aún no han sucumbido al 
dominio de la alegoría y que aún pueden leerse como cuentos8. 
No mirar atrás, una sola noche en cada lugar, son tal vez fórmulas na-
rrativas contra las repeticiones, contra las digresiones. O una manera de con-
seguir que sólo aparezcan las repeticiones cuando éstas sean verdaderamente 
significativas. De alguna manera, implícita, el tiempo ordena el espacio, 
como una idea general que lo domina, porque la aventura se desarrolla en el 
tiempo, pero es el espacio el que lo materializa. El espacio confiere realidad y 
presencia al tiempo de la aventura. 
Los relatos de viajes y los cuentos conceden una prioridad asombrosa 
a los lugares, al espacio natural, a los sitios de paso, a los centros de encuen-
tro. El Castillo del Rey Pescador en Li Cante du GraaJ, o "la charrette" en 
Lance/at, son espacios que marcan una dimensión temporal distinta, centros 
de significado y fuentes de sentido que han merecido dar título a las obras. 
Viajes simbólicos, susceptibles de interpretaciones plurales, de lectu-
ras de placer. Viajes físicos, viajes espirituales. Descubrimientos. Cambios. 
¿Por qué se leen los relatos de viajes que son como cuentos?, ¿ por qué se 
leen los cuentos que se presentan como relatos de viajes? La curiosidad por 
lo diferente, la intriga de la aventura, la sorpresa ... deben tener un gran peso, 
aún cuando en el origen de algunos cuentos esté presente el imperativo de la 
enseñanza y de la instrucción para la vida cristiana. 
8 Aunque el esfuerzo de racionalización de los narradores sigue una misma dirección: imponer la 
visión de la élite social del momento: la visión caballeresca y cortés de la sociedad y del amor. 
Los motivos que se repiten en los cuentos de diferente procedencia tienen la capacidad de adap-
tarse al imaginario de la sociedad en la que surgen y para la que se crean, casi siempre con fines 
didácticos o de propaganda. Ver AJ.GREIMAS, "La quéte de la peur, réflexions sur un groupe 
de contes populaires" Du Sens. Essais Sémiotiques, Seuil, Paris, 1970. 
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Le Chevalier au barisel, cuento religioso del siglo xm9, quizás ejem-
plifique una enseñanza cristiana, pero se disfruta como el relato de una hiper-
bólica aventura que conserva la fuerza de la intriga pese a organizarse una 
vez más sobre el esquema del viaje y la estructura de la búsqueda. Así co-
mienza el cuento: 
Entre Normandie et Bretagne, en une terre tres lointaine, demeurait jadis un 
homme tres puissant dont la renommée était grande. A la limite de la terre 
bordée par la mer, il avait fait eonstruire un ehateau fort si bien gami de 
eréneaux et de meurtrieres, si solide et si bien armé, qu'il ne eraignait ni roi, ni 
eomte, ni due, ni prinee, ni vieomte. 
En una tierra "muy lejana" y en un tiempo muy remoto, proponiendo 
desde el comienzo un esfuerzo imaginativo, la necesidad de un extrañamien-
to, y ofreciendo la presentación del personaje bajo los signos de la exagera-
ción y lo superlativo; afirmando, "si"; o negando, "ni", las enumeraciones 
convierten la presentación en algo hiperbólico, forzosamente al margen de 
una referencia cotidiana. 
Una adversativa introduce la fisura necesaria, el problema, el desequi-
librio que provocará la aventura: 
Mais il était félon et déloyal, et si hypoerite et si fourbe, si fier et si 
orgueilleux, et de plus si cruel, qu'il ne eraignait ni Dieu ni homme. 
De nuevo los superlativos que aparecen en espejo antitético con los 
primeros, nos conducen a una dimensión diferente y despiertan el interés por 
saber qué va a provocar este descomunal carácter. Tras la lista de barbarida-
des cometidas por este personaje, el narrador recoge y resume. Por una parte 
gracias a la elipsis narrativa, en una frase se resumen más de treinta años de 
vida: 
JI véeut ainsi plus de trente ans sans se lasser de ses méehaneétés. Ainsi le 
temps s'éeula el il arriva que pendant un eareme, juste le jour du Vendredi 
saint. .. 
y por otra parte ofrece su opinión condensada y ortodoxa para desoli-
darizar al lector de tan indeseable personaje: 
Je ne pense pas qu'un homme ait jamais été d'une nature aussi mauvaise et 
méehante. 
9 Édité par Félix Lecoy, Champion, Paris, 1955. 
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Pero uno puede preguntarse si verdaderamente se consigue este aleja-
miento afectivo. Las acciones del personaje, aún siendo contrarias al espíritu 
cristiano, se presentan como maravillas por su desmesura inesperada. 
En un día tan señalado, en el que el señor, sin nombre, sólo piensa en 
salir de caza, gran sacrilegio, sus vasallos intentan convencerlo para que se 
confiese con un hombre muy santo que vive en el bosque. Se trata tal vez de 
un eco de la aventura de Perceval y el ermitaño, que también tiene lugar un 
Viernes santo. 
Los matices psicológicos que acercan la anécdota, sí provocan la sim-
patía del lector, su interés y su sonrisa: los vasallos no pueden obligar al 
señor a dirigirse al ermitaño y mucho menos a confesarle sus pecados; pero 
indirectamente le sugieren que vaya con ellos para hacerles compañía. Las 
palabras del señor esconden también una curiosidad difícil de ocultar y mues-
tran al mismo tiempo un empeño por mantener su posición, por no cambiar 
de parecer: 
-Pour vous, fait-il, j'irai, car pour Dieu je ne ferai jamais rien. C'est la seule 
envie de vous accompagner qui m'y fait a1ler. Qu'on amene mon cheval! 
y en un aparte, como si se tratara de un guiño teatral al lector, y con el 
fondo de la literatura de la época (en el intertexto se encuentra la mención a 
una "branche" muy popular del Roman de Renart, donde se hace burla de la 
confesión) una nueva apreciación que provoca la intriga otra vez: 
Mais j'irais pour me moquer d'eux. Quand ils se seront fait con fes ser, nous 
irons piller en quelque endroit: c'est la confession de renard ¡¡ l'écoutle, une 
telle confession s'oublie ¡¡ la premiere occasion! 
Comienza así el primer viaje: "Alors ils se sont mis en chemin". Un 
viaje en compañía, rápidamente evocado: "lIs chevaucherent tant et si bien en 
suivant le sentier forestier qu'i1s arriverent sans retard a I'ermitage". 
Se trataba de un viaje únicamente real, y una fórmula es suficiente pa-
ra señalarlo. Este viaje no es todavía el viaje del héroe, no es aún su aventura. 
Ya en la ermita, se nos muestra la actitud y las acciones de los vasallos. Éstos 
hacen lo que debe hacerse en un día tan especial según el calendario litúrgi-
co; la descripción es un curso acelerado de doctrina que se resume en unas 
pocas líneas. 
El ermitaño, un viejo de voz débil, que contrasta en todos los aspectos, 
también físicamente, con el señor, hablará con él y tratará de convencerlo, 
primero para que baje del caballo; después para que entre en la iglesia. Es el 
poder de la palabra el que se pone en juego, la habilidad persuasiva del ermi-
taño que conoce el fondo del personaje, quien, aún ofreciendo resistencia, no 
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tiene más remedio que reconocerlo y se siente vencido en esta especie de 
"débat" o combate verbal: 
-Vous etes un bien habile avocat, fait le seigneur, mais meme si j'allais, je 
ne fearis ni bien ni priere, ni aumone ni oraison. 
El señor entra en la capilla de la mano del ermitaño, como quien entra 
indefenso en una trampa. Sólo habrá un medio de salir: pronunciar el relato 
obligado de la vida. Hablar. La confesión del señor aparece como una necesi-
dad didáctica, pero sobre todo como una necesidad narrativa. Es necesaria su 
palabra, el cuento que desarrolle su vida para que la narración avance, para 
que aflore el texto: 
Sire, dit-il, vous ne pouvez faire autrement: maintenant vous etes mon 
prisonnier. Ne le tenez pas pour un outrage; il vous faut me parler. A moins de 
me faire couper la tete, vous ne m'échapperez pas, quoi que vous puissiez 
faire, avant de m'avoir raconté votre vie. 
No resultará fácil hacer hablar al señor. De nuevo aparece una forma 
de discusión o debate sobre el asunto. Con buenas maneras y de forma per-
suasiva, el ermitaño consigue que el señor dé comienzo a su relato, la versión 
personal de su vida: 
Frere, dites-moi seulement un seul péché; si vous aviez seulement commencé, 
je sais bien que Dieu vous aidera a revenir sur le droit chemin.!O 
La persuasión y también la insistencia, -el señor ya está cansado y 
aburrido-, 10 obligan a contar su vida. Se trata de un relato lineal según el 
orden cronológico y el punto de vista del protagonista. Pero se trata también 
de un relato ausente, de una curiosa elipsis narrativa; no era necesario que el 
señor relate directamente su historia, pues ya la conocemos a través de otro 
punto de vista, el del narrador que representa las normas y preceptos religio-
sos, y simplemente basta con señalar que este "relato" ha tenido lugar. 
El estilo directo aparece después de nuevo; el señor quiere su recom-
pensa: ya que ha hablado, quiere marcharse: 
Maintenant je vous ai raconté tous mes faits: etes-vous satisfait? ( ... ) 
Maintenant j'ai tout dit ( ... ) Maintenant je peux bien partir. Jamais je n'ai 
cherché a vous parler ni a vous voir de mes yeux. Vous m'avez vaincu sans 
blessure, vous qui m' avez fait parler de force. 
10 El "camino" aparece no sólo como metáfora del relato, y comenzarlo es lo más difícil; sino que 
aparece también como metáfora, prácticamente lexicalizada, de la vida cristiana. 
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Pero el ermitaño todavía no está conforme. El relato debe continuar. 
Es necesario imponer una penitencia para que la doctrina se cumpla y la 
confesión resulte válida y completa. La imposición de la penitencia tiene 
lugar en un diálogo ágil, rapidísimo; en una especie de comercio, de regateo. 
El contraste entre el motivo y la forma provoca una escena bastante cómica, 
que haría sin duda las delicias del público. Finalmente la penitencia impuesta 
sorprende por su simpleza, por su aparente facilidad: 
le ne vous demande simplement, au nom de Dieu le Tout-Puissant, que de 
porter mon petit baril d'ici jusqu'au ruisseau. Vous le plongerez dans le 
ruisseau --cela ne vous causera aucune peine- et si vous me le rapportez 
plein, alors vous serez absous de vos péchés et quitte de pénitence. 
Quizás muy sencilla, pero la penitencia presenta la estructura de una 
misión, de una "quete", y por simple y breve que sea, precisa de un recorrido, 
de un viaje. La excesiva facilidad intriga; el lector sabe que el resto del cuen-
to depende de la amplificación de este viaje mínimo, de las dificultades que 
puedan surgir, de los significados que esconda. Relatar este viaje es la propia 
existencia del cuento. 
El señor acepta la penitencia; y el lector acepta el contrato de lectura 
que le obliga a viajar con él, a seguir adelante. El señor da su palabra 11. Y 
comienza así un caminar y una búsqueda materiales y espirituales a la vez. El 
viaje del señor será un "calvario", un recorrido iniciático. El itinerario está 
marcado: debe partir para volver. Llenar el pequeño barril de agua, traérselo 
al ermitaño. 
Un elemento maravilloso hace que surja la primera y esencial dificul-
tad. El barril no retiene ni una sola gota de agua, no se llena. Algo sugiere 
que este fenómeno debe ser interpretado, que la lectura en este caso no puede 
ser sólo literal. El señor pide una explicación al ermitaño, a este solitario 
descifrador del sentido. La explicación es enseñanza moral y doctrinal, pero 
bien pudiera ser también la interpretación de un psicoanalista "avant-Ia-
lettre". Es la culpa la que impide que el agua permanezca en el barril, "si un 
enfant I'avit mis dans le ruisseau et enfoncé, il I'aurait rempli entierement". 
El señor se empeña en llenarlo "par entetement et par rancoeur", y su empeño 
desembocará en un largo y difícil errar, en el doloroso viaje, motivo y razón 
de su cura y del cuento. 
11 "Je le prends (le baril), fait-il, avec la promesse de ne pas prendre de repos avant de vous le 
rapporter plein". En la literatura de la Edad Media, el motivo de la palabra que obliga es muy 
recurrente; frecuentemente unido al del honor del caballero. Muchas veces, como en este caso, 
responde a una necesidad narrativa. Aquí resulta necesario en este sentido, pero también es 
bastante incongruente con respecto a la historia que se cuenta: ¿ cómo alguien que ha perdido el 
respeto a todos los valores conserva el respeto a la palabra dada? 
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La referencias a la culpabilidad y al sufrimiento se multiplican; tam-
bién las referencias a la marcha errante y al tiempo que transcurre puntúan la 
historia que ahora se escucha de boca de un narrador que sí parece sugerir 
una cierta simpatía hacia el personaje, o que intenta al menos provocar la 
compasión del lector. La pregunta sería realmente: ¿provoca la compasión o 
la curiosidad?, ¿cuál es la jerarquía de valores en la narración?, ¿prima la 
doctrina o la aventura? 
Las fórmulas que rítmicamente señalan la continuación del viaje abren 
el espacio del texto a la curiosidad siempre alerta y no colmada del lector: 
Sachez maintenant combien sera longue son errance. 
I\ franchit les montagnes et les vallées. 
I\ poursuit son errance sous la pluie et le vent. 
I\ erra longtemps. 11 chercha a travers tout le Poitou, le Maine, la Touraine, et 
l' Anjou, la Normandie, la France et la Bretagne, la Provence, I'Espagne et la 
Gascogne, la Hongrie et la Savoie; il chercha daos les Poilles, la Calabre et la 
Toscane, en AlIemagne et en Roumanie et dans toutes les plaines de 
Lombardie, en Lorraine et en Alsace. Partout il alla. Je ne sais que vous en 
dire de plus: ( ... ) Mais pour tout vous dire en un mot, depuis la mer 
d' Angleterre qui borde ces pays jusqu'a Bariette au bord de l' Adriatique, je ne 
saurais nommer un pays qu'il n'ait parcouru et fouillé, ni une riviere qu'i! 
n'ait testée, ni un lac, ni un vivier, ni un ruisseau, ni une fontaine, une eau 
dormante ou une eau couraote ou il n'ai plongé son barisel. 
Esta lista interminable de lugares simboliza el carácter superlativo y 
total de la búsqueda, pero también muestra la importancia y el atractivo del 
viaje para el hombre de la Edad Media. Crean un itinerario en el que la geo-
grafía más próxima conduce a la más lejana y exótica, abriendo camino a la 
imaginación de la aventura. El señor ha errado largo tiempo, penosamente, 
pero ¡cuánto mundo ha recorrido! La admiración por el viajero surge espon-
táneamente. 
El cuento supone un viaje condicionado en el que siempre existe el re-
greso ("el lugar del que nadie vuelve" es un motivo, pero no una estructura 
narrativa). Partir para volver. Partir para contarlo: 
Au bout d'un an, le jour meme ou i! quitta ce Iieu saint, le jour du Vendredi 
saint, il revient a I'ermitage ... 
Una misma fecha clave puntúa la partida y el regreso, como si de un 
ritual mágico se tratara. El señor no ha conseguido que una sola gota de agua 
permanezca en el pequeño barril. Vuelve sin embargo el día marcado y cuen-
ta su viaje: el viaje ofrece la materia al cuento; el cuento rememora, organiza 
y transforma el viaje. A partir de este momento el viaje significa: 
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Alors il lui raconta tout son voyage, les pays et les contrées, les terres qu'il 
avait traversées et illui décrivit les mers et les grands fleuves majestueux. 
El ermitaño, que conoce el sentido de las cosas, sabe que este cuento 
no sirve, porque a la confesión le falta el arrepentimiento. El ermitaño llora 
de pena, y de pena por el ermitaño llora más tarde el señor, con lo que su 
corazón se funde y se forma una gran lágrima en sus ojos, verdadera fuente 
que entra en el barril y lo llena, y "c'est merveille" dice el cuento. Vuelve el 
señor a contar una vez más su vida, punto por punto, y se trata por fin de una 
confesión sincera. Y contarla supone ahora el perdón, la liberación. Un nuevo 
nacimiento: "Doux fils, voici ta délivrance, voici ta vie et ta santé". 
Así nace a la nueva vida y muere el señor un Viernes Santo; este po-
dría ser el final del cuento. Sin embargo, Le Cheva/ier au barise/ es un cuento 
de cuentos, en el que relato y viaje constituyen el principal argumento y la 
estructura. Como en una "mise en abime", el ermitaño cuenta a los caballeros 
lo que el señor le ha contado, su viaje y su regreso, su confesión y su arrepen-
timiento. Los caballeros parten a su vez y regresan a sus tierras y allí conta-
ron lo que sabían de su señor. Y el narrador del cuento se incluye en esta 
línea de hechos ciertos (la veracidad del cuento es un tópico de la literatura 
medieval), y dice contar la vida del señor tal como la contaron los Santos 
Padres, remitiéndose a su autoridad reconocida: 
Maintenant je vous ai raconté tout ce qui arriva a ce saint homme, ainsi que 
les Peres nous le rapportent, eux qui ne mentent jamais et ne disent jamais de 
choses fausses, mais s'accordent pour dire la vérité quand i1s racontent la vie 
de ce demier. .. 
Los verbos de la palabra predominan en el cuento y lo organizan. 
Contar es decir la vida. 
Aunque el cuento ilustra ideas fundamentales de la religión cristiana 
como la necesidad del arrepentimiento y del sufrimiento para recibir el per-
dón, y la importancia en este mismo sentido del Viernes Santo, el cuento 
corre también por otros derroteros mucho menos abstractos. Pasar del orgullo 
al arrepentimiento puede ser un proceso lento, doloroso y solitario, una espe-
cie de "cura". La pedagogía religiosa tiene que mostrarlo con imágenes con-
cretas que le otorguen cuerpo, que las hagan cercanas y tangibles. La 
transformación del personaje se hace evidente en un calvario, en un viaje 
errático y angustioso, que pasa por todos los lugares, regiones, fronteras y 
pueblos conocidos en la época y también por otros menos conocidos, casi 
exóticos para el hombre medieval. 
El viaje enumera esta sucesión de lugares como una guía del deseo, 
espacios en los que transcurre un tiempo real: un año; y simbólico también, 
pues nos hace volver a la misma fecha clave en la que daba comienzo la 
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aventura, como si se tratara de un regreso también en el tiempo, de un tiempo 
cíclico, religioso y eterno. Partir para volver, en el espacio y en el tiempo. 
Pero también partir para saber, para conocer, para cambiar, para poder con-
tarlo. 
Para quienes escuchaban el cuento en el siglo XIII, a pesar de todas 
las enseñanzas que integra, a pesar del contenido moral y religioso, el cuento 
era una posibilidad de evasión, de partir hacia "otro" reino, ese lugar distinto 
y diferente de lo cotidiano, el lugar de la imaginación y del deseo12, que pasa 
muchas veces a través de nombres propios, de sonoridades extrañas y evoca-
doras. 
Volviendo a los dos principios del relato señalados por T. Todorov, Le 
Chevalier au barisel es un ejemplo acabado de integración entre sucesión y 
transformación; y también un ejemplo de nitidez extraordinaria sobre la doble 
lectura que hacen posible la temática del viaje y de la quete, al mismo tiempo 
materiales y espirituales, concretas y simbólicas. Cabe preguntarse de todos 
modos cuál sería la lectura más apreciada por las gentes de la época; pregun-
tarse también si la aventura del héroe viajero no borraría el peso y la fuerza 
de la otra. 
Cada cuento es un viaje, no porque el viaje, que siempre es un traba-
jol3, sea metáfora de la vida, ni porque en la vida, aunque sea un transcurrir, 
se vaya a ninguna parte, sino porque el viaje, como la vida, puede narrarse, y 
la narración construye el cuento. 
12 Los predicadores reconocían que los fieles estaban a menudo más atentos al ejemplo (cuento o 
relato) que a la enseñanza en los sermones. Podemos suponer que algo semejante ocurría con los 
"contes pieux". 
IJ Podríamos jugar con las palabras: "travel", viaje en inglés, que se conserva en los ecos del 
francés "travail", trabajo. 
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